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Der  Impreflionismus  war  der  Malerei  ein  verjüngendes 
Bad  gewefen.  Er  verklärte  ihre  Palette.  Er  zerbrach 
alte,  unnütz  gewordene  Tafeln.  Aber  fein  eigenes  Ziel  war 
zu  kleinlich,  um  mehr  als  einer  Generation  zu  genügen.  Mit 
ihm  glänzte  der  Illufionismus  in  einem  letzten  farbenfprühen^ 
den  Feuerwerke,  verpuffte,  erlofch. 


Die  nach  ihm  beginnende  Periode  in  der  Malerei  muß 
die  lyrifche  genannt  werden,  nicht  etwa  im  Sinne  eines 
literarifchen  Stimmungslyrismus,  fondern  im  wahren  male- 
rifchen  Sinne  eines  Formenlyrismus.  Der  Zwecfc  der  Ge= 
fchichtfchreibung,  den  die  Malerei  vor  Mafaccio  erzählend, 
nach  Mafaccio  dramatifch  erfüllt  hatte,  war  weggefallen. 

Darum  ward  die  Malerei  unferer  Zeit  lyrifch.  Die 
reine,  hohe  Freude  an  der  Schönheit  der  Dinge  ift  ihr 
Anfporn.  Diefe  Schönheit  fingt  fie  begeiftert,  ohne  epifchen 
noch  dramatifchen  Beigefchmack.  Sie  will  fie  falfen  in  der 
Einheit  des  Kunftwerks.  Damit  ift  das  Wefen  der  neuen 
Malerei  deudich  gekennzeichnet  als  darftellend  und  auf- 
bauend zugleich.  Darftellend:  will  fie  doch  die  Formen- 
Ichönheit  der  Dinge  wiedergeben.  Aufbauend:  will  fie  doch 
diefe  Formenfchönheit  im  Gemälde  begreifen. 

Darftellung  und  Aufbau  widerftreiten  fich.  Wie  die  neue 
Malerei  fie  verföhnte,  die  Etappen  des  Wegs  zu  diefem 
Ziele,  werden  wir  fehen. 
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Zwei  Verfuche  laden  fich  unterIcheiden,  als  Anlauf  zu 
diefem  Wege.  Der  eine  fcheitert  mit  dem  Tode  feines 
Urhebers,  des  hochbegabten  Georges  Seurat.  Er  mußte 
IHieitern.  Seurats  Löfung  war  keine  neue.  Sie  (tand  der  der 
ägyptilcJien  Malerei  nahe,-  auch  fie  verfuchte  die  Umfetzung 
der  Tiefenrelationen  in  Flächenrelationen.  Ein  Formen-^ 
lyrismus  hätte  auf  diefe  Weife  nie  zuftande  kommen  können. 
Der  AusdruA  des  Kunftwillens  der  Zeit  war  nicht  gefunden. 

Der  andere  Verfuch  ilt  der  Paul  Cezannes.  Er  ilt  der 
Ausgangspunkt  der  gefamten  Malerei  der  Gegenwart.  Seine 
Kunfi  ilt  lyrilch.  Hier  ilt  kein  anderer  Antrieb  mehr  als  die 
Formenfreude.  Gewakig  ringt  er  mit  dem  Gegenitande. 
In  feiner  ganzen  körperlichen  Schönheit  will  er  ihn  fallen 
und  ihn  in  fein  Gemälde  tragen.  Wo  feine  Freunde,  die 
Impreffionilten,  nur  Licht  fahen,  fieht  er  den  dreidimenfiona^ 
len  Körper.    Ihn  aufzuzeigen,  verwendet  er  das  Licht, 

Um  Cezannes  Grenzen  zu  begreifen,  muß  man  fich 
erinnern,  in  welcher  Zeit  er  lebte.  Seine  Freunde  waren 
die  Freilichtmaler,  die  Lichtanbeter.  Wohl  ilt  ihm  der  Kör^ 
per  das  Wichtige,  nicht  das  Licht,  aber  er  ilt  zu  fehr  Kind 
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feiner  Zeit,  als  daß  er  fich  hätte  entfdiließen  können,  auf  die 
»natürliche«  Lichtführung  von  einer  Seite  her  zu  verzichten. 
Andrerfeits  begnügt  er  fich,  die  Form  des  Körpers  heraus- 
zuarbeiten:  die  Farbe  läßt  er  beifeite. 

Die  Abkehr  vom  Illufionismus  ift  alfo  nur  eine  teilweife. 
Cezannes  Technik  ift  folgende:  Die  Perfpektive  ift  meiftens 
fo  gedacht,  als  ob  der  Befchauer  höher  ftehe  als  die  Gegen- 
ftände  im  Gemälde.  Das  geftattet  eine  eindringlichere  Auf- 
zeigung ihrer  Form,  ohne  daß  doch  ihre  Wahrfcheinlichkeit 
zerftört  würde.  Das  Lidit  wird,  wie  wir  fchon  fahen,  als 
Mittel  zur  Darftellung  der  Körper  angewandt,  ohne  jedoch 
von  mehreren  Seiten  zu  kommen.  Die  Farbe  ift  auf  dem 
Körper  objektiviertes  Licht.  Sie  fchmiegt  fiA  —  auch  hier 
ganz  im  Geifte  der  Zeit  —  zu  Harmonien.  Ein  gelbgrauer 
Klang  in  feiner  Reifezeit,  ein  rotbrauner  in  feinen  Alters- 
werken. Dem  Aufbau  des  Werkes  gilt  des  Künftlers  ftete 
Sorge:  er  verformt  im  Aufbau  den  Gegenftand,  wie  er  ihn 
in  der  Farbenharmonie  verfärbt. 

Die  Verfärbung  fcheint  Cezanne  als  geringeren  Übelftand 
gefühlt  zu  haben,-  defto  mehr  litt  er  unter  der  Verformung. 
Das  geht  aus  allen  feinen  Gefprächen  hervor.  Gegner  feiner 
Kunft,  diediefen  Zwiefpak  in  der  Seele  des  feiner  Zeit  voraus- 
eilenden Malers  nicht  begriffen,  haben  ja  oft  genug  verfucht, 
aus  folchen  Äußerungen  gegen  ihn  Kapital  zu  fchlagen.  Wer 
aber  näher  zufchaut,  muß  geftehen,  daß  die  Verformung 
fich  bei  ihm  einftellen  mußte.  Die  Kunft  feit  Mafaccio  hatte 
keine  Deformation  zu  fürchten  gehabt,  da  fie  den  Aufbau 
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ganz  über  Bord  geworfen  hatte.  Die  Dekoloration  durch  die 
Farbenharmoniö  nahm  fie  —  wie  ja  auch  Cezanne  noch  — 
gleichmütig  hin.  Sobald  aber  eine  lyrifche  Kunft  die  Formen 
der  Gegenftände  befingen  und  zugleich  fie  in  der  Einheit  des 
Kunftwerks  begreifen  wollte,  mußte  die  Deformation  ein= 
treten  und' zugleich  unangenehm  empfunden  werden:  war  fie 
dodi  Verrat  an  eben  jener  Schönheit,  die  man  verherrlichen 
wollte.  Cezannes  großes  Verdienft,  durdi  das  er  der  Vater 
der  ganzen  neuen  Kunft  wird,  liegt  aber  gerade  in  feiner 
Rückkehr  zum  Aufbau.  Hier  tat  er  den  großen  Sdiritt  über 
den  Maler  hinaus,  der  als  fein  Vorgänger  gelten  muß:  Corot. 
Nicht  der  Virtuos  der  Sonnenuntergänge,  fondern  der  Meifter 
des  Pont  de  Mantes  und  der  figürlichen  Bilder.  Der  hatte 
Ichon  rafdos  den  dreidimenfionalen  Körper  zu  faffen  gefudit, 
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aber  den  Aufbau  fuchte  er  nicht.   Daher  bei  ihm  keine  De-- 
Formation, 

Wo  nun  Cezannes  großer  Nachfolger  über  diefen  hinaus-» 
geht,  ift  kurz  gefagt.  Andre  Derain  —  von  ihm  ift  die 
Rede  —  empfand  auch  die  Dekoloration  als  Übelftand.  Er 
müht  fich,  feinen  Aufbau  fo  zu  geftaken,  daß  das  Gemälde, 
hei  (trengfter  Einheit,  doch  möglidifte  Naturwahrfcheinlich^ 
keit  aufweife,  daß  jedem  Gegenftande  doch  feine  »wirkliche« 
Form  und  feine  »wirkliche«  Farbe  gegeben  werden  könne. 
Das  Licht  wird  ihm  reines  Mittel,  er  führt  es,  wie  es  feine 
Formengebung  am  heften  unterftützt,  er  unterftelk  es,  wenn 
irgend  möglich,  der  Lokalfarbe.  Vom  äfthetilchen  Werte 
feiner  herben,  wuchtigen  Kunft  ift  hier  nicht  die  Rede:  er  ift 
der  Größten  einer  unter  Frankreichs  Malern.  Als  Maler 
des  Übergangs,  wie  die  Meifter  des  Trecento,  doch  im  um^ 
gekehrten  Sinne,  werden  Cezanne  und  Derain  in  der  Kunft^ 
gelchichte  ftehen.  Denn  die  Aufhebung  des  Widerftreits 
zwifdien  Darftellung  und  Aufbau  im  Gemälde  wird  auf 
ihren  Wegen  nie  völlig  gelingen.  Durch  ihr  großes  Beifpiel 
ermutigt,  fudit  der  Kubismus  auf  neuen  Pfaden  die  Auf-- 
hebung  diefes  Widerftreits.  ■ 
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III 

Ein  paar  Worte  zuerft  vom  Namen  diefer  Schule,  damit 
man  ihn  nicht  als  Programm  auffade  und  fo  zu  falfdhen 
SdilüITen  gelange.  Ein  Schimpfwort  feiner  Gegner  ift  er,  wie 
es  fchon  der  Name  »Impreffionismus«  gewefen  war.  Sein 
Erfinder  ift  der  damalige  Kunftkritiker  des  »Gil  Blas«,  Louis 
Vauxcelles,  der  fchon  einige  Zeit  vorher,  in  den  Jahren  1904/5, 
einen  andern  finnlofen  Namen  für  die  damalige  »Avant^^ 
garde«  der  Independants  aufgebracht  hatte,  das  zum  Glüci 
wieder  verfchwundene  Wort  »les  fauves«,  die  wilden  Tiere. 

Ihm  begegnete  im  September  1908  Matilfe,  der  in  diefem 
Jahre  Mitglied  der  Jury  des  Salons  d'Automne  war,  und  er- 
zählte ihm,  Braque  habe  zum  Herbftlalon  Gemälde  »avec 
des  petits  cubes«  gefandt.  Zur  Befchreibung  zeichnete  er  auf  ein 
Stück  Papier  zwei  auffteigende,  oben  fich  berührende  Linien, 
und  zwifchen  diefe  einige  Würfel. 

Es  handelte  fich  um  Braques  Eftaquelandfchaften  aus  dem 
gleichen  Frühjahre.  Mit  der  folchen  Körperfchaften  eigenen 
Feinfühligkeit  lehnte  die  Jury  von  den  fünf  eingefandten  Ge^ 
mälden  zwei  ab,  worauf  Braque  alle  fünf  Bilder  zurückzog. 
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Aus  MatilTes  Wort  »cube«  prägte  nun  Vauxcelles  das 
finnlofe  »cubisme«,  das  er  erftmals  in  feinem  Auffatze  über 
den  Salon  des  Independants  1909  anwandte,  und  zwar  auf 
zwei  andere  Bilder  von  Braque,  ein  Stilleben  und  eine  Land^^ 
fchaft.  Sonderbarerweife  fügte  er  dem  Namen  nodi  das  Bei=^ 
wort  »peruvien«  hinzu  und  fprach  vom  »peruvianifchen  Ku= 
bismus«,  den»  peruvianifchen  Kubiften«,  was  die  Benennung 
nodi  unfinniger  machte.  Diefe  Zutat  verfchwand  bald,  aber 
der  Name  »Kubismus«  blieb  und  ging  in  den  Spradigebrauch 
über,  da  die  urfprünglich  fo  bezeichneten  Maler  Braque  und  Pi^ 
calfo  fleh  wenig  darum  fcherten,  ob  manfle  fo  oder  anders  nenne. 

Diefe  beiden  Künftler  find  die  großen  Begründer  des 
Kubismus.  Im  Werdegange  der  neuen  Kunft  find  beider 
Verdienfte  eng  Verfehlungen,  oft  kaum  zu  unterfcheiden.  Aus 
freund^brüderlidien  Gefprächen  entfprang  manch  ein  Fort* 
fchritt  der  neuen  Ausdrucisweife,  den  bald  der  eine,  bald  der 
andere  zuerft  in  feinen  Werken  praktifch  verwendete.  Beiden 
gebührt  das  Verdienft.  Beide  find  große,  bewundernswerte 
Künfder,  jeder  nach  feiner  Art.  Braques  Kunft  ift  ruhiger 
als  PicalTos  nervös -zerwühltes  Werk.  Neben  dem  klaren 
Franzofen  Braque  fteht  der  fanatifch  fudiende  Spanier  PicalTo. 

Es  war  im  Jahre  1906.  Braque  ftrebte  noch,  mit  Derain, 
Matilfe  und  vielen  andern,  den  Ausdruck  durch  die  Farbe  an, 
in  völliger  Verflüchtigung  des  Körpers,  mit  gefälliger  Ara- 
beske nur.  Noch  war  Cezannes  großes  Beifpiel  unverftanden. 
Zur  Ornamentik  drohte  fich  die  Malerei  zu  erniedrigen.  Sie 
wollte  »dekorativ«  fein,  die  Wand  »fdimücken«. 
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PicalTo  war  der  Verführung  der  Farbe  unzugänglidi  ge^ 
blieben.  Auf  anderen  Wegen  war  er  gekommen.  Ihm  galt 
ftets  der  Körper.  Der  literarifche  »Ausdruck«,  der  feinen 
früheren  Werken  innewohnte,  verflüchtigt  fich  nun.  Ein 
Formlyrism'us  will  auf  naturwahrfdieinlichem  Wege  fidi  ge^ 
ftaken.  Er  fchöpft  große,  mit  Hell-Dunkel  rundmodellierte 
Akte.  »KlalTifch«  gemuten  fie.  Seine  pompejanifche  Periode 
nannten  es  feine  Freunde.  Aber  Picaffos  Wollen  blieb  un= 
befriedigt. 

Es  fei  fchon  hier  wohl  verftanden,  daß  ich  nicht  etwa  ein 
aufgeftelltes  Programm  meine,  wenn  ich  von  nun  an  von 
Picaffos  oder  Braques  Wollen,  Streben,  von  ihren  Gedan^ 
ken  rede.  Ich  fuche  in  Worte  zu  kleiden,  was  diefen  Künft- 
lern  innerer  Drang  war,  was  ihnen  wohl  deutlidi  vorfch webte, 
aber  in  ihren  Gefprächen  nur  hödhft  feiten  feinen  AusdruA 
fand,  und  dann  nur  in  ein  paar  hingeworfenen  Worten. 

Gegen  Ende  1906  nun  machen  in  Picaffos  Gemälden  die 
weicfien,  runden  Umriffe  harten,  kantigen  Formen  Platz. 
Statt  des  zarten  Rofa,  Hellgelb  und  Hellgrün  fenkt  fich  blei^ 
fchweres  Weiß,  Grau  und  Sdiwarz  auf  gewichtige  Geftalten. 

Anfangs  1907  beginnt  Picaffo  ein  fekfames,  großes 
Gemälde  mit  Frauen,  Früditen  und  Vorhängen,  das  un=^ 
vollendet  blieb.  Unvollendet  ift  es  zu  nennen,  obzwar  in 
ihm  gar  lange  Arbeit  fteckt,  weil  es  im  Geifte  der  Werke 
des  Jahres  1906  begonnen,  in  einem  Teile  die  Beftre^ 
bungen  des  Jahres  1907  enthält,  und  fo  kein  gefchloffenes 
Ganzes  aus  ihm  geworden  ift. 
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Gliederpuppenhaft  ftarr  ftehen  Akte,  mit  großen,  ftillen 
Augen.  Streng  rund  modelliert  die  fteifen  Leiber.  FIeifch= 
färben,  weiß  und  fchwarz  find  fie.   Das  ift  1906. 

Im  Vordergrund  aber,  fremd  dem  Stile  des  Refts,  kauert 
eine  Figur,  fteht  eine  Früchtefcfiale.  Nicht  mit  Helldunkel 
rundmodelliert,  eckig  hingezeidinet  die  Formen.  Saftiges  Blau, 
fchrilles  Gelb,  neben  reinem  Schwarz  und  Weiß  die  Farben. 
Der  Beginn  des  Kubismus !  Der  erfte  Anlauf.  Verzweifele 
res,  himmelftürmendes  Ringen  mit  allen  Problemen  zugleich. 

Mit  welchen  Problemen?  Mit  den  Lirproblemen  der  Ma= 
lerei:  der  Darftellung  des  Dreidimenfionalen  und  Farbigen 
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auf  der  Fläche,  und  feiner  ZufammenfalTung  in  der  Ein=- 
heit  diefer  Fläche.  »Darftellung«  aber  und  »Zufammen^ 
fallung«  im  ftrengften,  höchften  Sinne.  Nicht  Vortäufchung 
der  Form  durch  Helldunkel,  fondern  Aufzeigung  des  Drei-^ 
dimenfionalen  durch  Zeichnung  auf  der  Fläche.  Keine  gefällige 
»Kompofition«,  fondern  unerbittlicher,  gegliederter  Aufbau. 
Dazu  noch  das  Problem  der  Farbe,  und  endlich,  als  fcfiwie= 
rigfter  Punkt,  die  Verquiciung,  Verföhnung  des  Ganzen. 

Tollkühn  greift  PicalTo  alle  Probleme  auf  einmal  an.  Hart^ 
eckige  Gebilde  fetzt  er  jetzt  auf  die  Leinwand,  Köpfe  und 
Akte  zumeift,  in  bunteften  Farben,  gelb,  rot,  blau,  fchwarz. 
Die  Farben  find  fadenförmig  aufgetragen,  um  fo  als  Rich= 
tungslinien  zu  dienen  und  im  Verein  mit  der  Zeichnung  die 
plaftifche  Wirkung  zu  bilden.  Nach  Monaten  angeftrengte= 
ften  Suchens  fieht  Picaflb  ein,  daß  auf  diefem  Wege  das  Pro-- 
blem  nicht  vollkommen  zu  löfen  ift. 

Hier  fei  eines  gefagt:  nicht  weniger  »IHiön«  find  diefe 
Gemälde,  weil  fie  das  gelteckte  Ziel  nicht  erreichten.  Wie 
auch  ihr  Äußeres,  »ihre  Erlcheinung«  fein  mag,  ftets  find 
es  äfthetilöhe  Güter,  die  der  Künfiler  Ichafft,  dem  die  gött^ 
liehe  Gabe  innewohnt,  das  Genie,  Sein  Ureigenfies,  Innere 
fies  Ichafrt  die  Sdiönheit:  die  Erlcheinung  des  Kunßwerks 
aber,  das  Äußere  des  äfthetifchen  Gutes,  ift  das  Erzeuge 
nis  der  Zeit. 

Eine  kurze  Periode  der  Ermattung  folgt  nun.  Reinen  Auf= 
bauproblemen  wendet  fich  der  flügellahme  Geift  zu.  Eine 
Reihe  von  Gemälden  entfteht,  in  denen  allein  die  Gliederung 
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der  Farbenfläcfien  den  Maler  befchäfiigt  zu  haben  (cheint. 
Abkehr  vom  Mannigfaltigen  der  Körperwelt,  zur  unge^ 
ftörten  Ruhe  des  Kunftwerks.  Doch  bald  wird  PicalTo  der 
Gefahr  inne,  feine  Kunß  zur  Ornamentik  zu  erniedrigen. 

Im  Frühjahr  1908  Ichon  finden  wir  ihn  von  neuem  an 
der  Arbeit,  um  nun  die  Aufgaben,  die  fich  (teilen,  einzeln  zu 
löfen.  Vom  WicJitigßen  hieß  es  ausgehen.  Das  Wichtigfte 
fdheint  ihm  die  Veranfcfiaulichung  der  Form,  die  Darftellung 
des  Dreidimenfionalen  und  feiner  Lage  im  dreidimenfionalen 
Räume,  auf  der  zweidimenfionalen  Fläche.  Wie  er  felbfi  ein^ 
mal  fagte:  »Auf  einem  Gemälde  RaflFaels  ift  es  nicfit  möglidi, 
die  Diltanz  von  der  Nafenfpitze  bis  zum  Munde  feftzu^ 
(teilen.  Ich  möchte  Gemälde  malen,  auf  denen  das  möglich 
wäre«.  Zugleich  bleibt  felb(tver(tändlich  das  Problem  der 
Zufammenfallung  —  des  Aufbaus  —  fiets  im  Vorder^^ 
gründe.  Vollkommen  ausgelchieden  dagegen  wird  das 
Problem  der  Farbe. 

So  malt  PicalTo  denn  Figuren,  die  Kongofkulpturen  ähneln. 
Stilleben  in  den  allerfimpelften  Formen.  Die  angewandte 
Perfpektive  i(t  ähnlich  wie  die  Cezannes.  Das  Licht  i(t  nie 
mehr  als  ein  Mittel  zur  Formgebung,  als  Helldunkel,  denn 
der  Verfuch  der  Formgebung  durdi  die  Zeidhnung,  der  fich 
1907  nicht  hatte  durchführen  lafiTen,  ift  für  den  Augenblick 
beifeite  geladen.  Es  läßt  fich  in  diefen  Gemälden  nicht  mehr 
fagen,  das  »Licht  komme  von  der  und  der  Seite«,  fo  voll^ 
kommen  ift  es  zum  Mittel  geworden.  Faft  monochrom 
find  die  Bilder,  ziegelrot,  rotbraun,  oft  mit  grauem  oder 
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graugrünem  Grunde,  da  die  Farbe  ja  nur  Helldunkel  fein 
foll. 

Während  PicafTo  diefe  Gemälde  in  Paris  fchuf,  denen 
im  Sommer,  in  La  Ville  des  Bois  <bei  Creil,  Oife),  eine 
Reihe  von  Landfchaften  im  gleichen  Geilte  folgte,  malte 
am  anderen  Ende  von  Frankreich,  in  L'Eftaque  <bei 
Marfeille),  Braque  die  Ichon  genannte  Serie  von  Landichaf-- 
ten.  Keine  Verbindung  herrfchte  Zwilchen  beiden.  Das 
Unternehmen  war  ein  ganz  neues,  grundverlcfiieden  von 
Picaflbs  Arbeiten  aus  dem  Jahre  1907.  Auf  ganz  ande= 
ren  Wegen  als  PicalTo  war  Braque  zum  gleichen  Punkte 
gelangt.  Wenn  nicht  Ichon  die  ganze  Gelchichte  der  Kunft 
den  Beweis  liefern  würde,  daß  die  Erfcheinung  des  älthe^ 
tifchen  Gutes  in  ihrer  Befonderheit  durch  den  Geilt  der 
Zeit  bedingt  ilt,  als  deflen  Willens vollltred^er  die  ftärklten 
Künltler  der  Zeit  unbewußt  handeln,  fo  wäre  diefer  Be= 
weis  hier  zu  finden.  Die  angeftrengtefte  Arbeit  zweier 
Künltler,  die  weit  voneinander  entfernt  leben,  und  ohne 
Verbindung,  tritt  in  die  Ericheinung  in  Werken,  die  fich 
außerordendich  ähneln.  Auch  fpäter  bleibt  diefe  Verwandt^ 
fchaft  noch  beßehen,  doch  ohne  daß  dies  auffallend  wäre, 
denn  die  im  Winter  diefes  Jahres  beginnende  Freundfchaft 
der  beiden  Maler  äußerte  fich  durch  fteten,  mindeftens  brief^ 
liehen  Gedankenaustaufch. 

Mit  den  Gegenftänden  einfachfter  Art  mußte  begonnen 
werden:  mit  zylindrifchen  Baumftämmen  und  viereckigen 
Häufern  in  der  Landfchaft,  im  Stilleben  mit  Tellern,  fymme-^ 
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trifchen  Gefäßen,  runden  Früchten,  mit  einer  oder  zwei 
nackten  Geftalten.  Diefe  Gegenftände  fuchte  man  möglichft 
plaftifch  zu  geftalten,  ihre  Lage  im  Raum  deutlich  feftzu= 
legen. 

Hier  berühren  wir  den  mittelbaren  Nutzen  der  lyrifchen 
Malerei.  Sie  hat  uns  die  Formichönheit  der  einfachften 
Dinge  fehen  gelehrt,  an  denen  wir  vorher  achtlos  vorüber^ 
gingen.  Ewig  bleiben  die  Dinge  vergoldet  vom  Abglanze 
der  Schönheit,  die  der  Maler  aus  ihnen  fog. 

Auch  Derain  hatte  im  Jahre  1907  die  dekorative  Lichte 
maierei  verlalTen,  wie  Braque  ein  paar  Monate  fpäter.  Von 
Anfang  aber  find  ihre  Wege  verichieden,  Derains  Stre^ 
ben,  die  Naturwahrfcheinlichkeit  im  Bilde  beizubehalten, 
trennt  ihn  für  immer  vom  Kubismus,  fo  fehr  auch  fonft 
feine  Gedanken  fich  mit  denen  Braques  berühren  mögen. 
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Im  Winter  1908  fetzt  die  gemeinfame,  gleichlaufende  Ar^ 
beit  der  beiden  Freunde  ein.  Die  Gegenftände  der  Stilleben 
werden  komplizierter,  die  Darftellung  der  Akte  geht  mehr 
ins  einzelne  ein.  Die  Lage  der  Gegenftände  zueinander 
wird  differenzierter.  Der  Aufbau,  der  bisher  möglichft  ein^ 
fach  war  —  ein  Gemälde  PicalTos  vom  Frühjahr  1907, 
ein  Stilleben,  bildet  z.  ß.  eine  fimple  Spirale  — ,  wird  ver-^ 
wickelter  und  variierter.  Die  Farbe  ift  weiter,  als  Aus^ 
druck  des  Lichts,  Helldunkel,  Hilfsmittel  zur  Formgebung. 
Si^  hält  fich  in  harmonilchen  Zweiklängen:  Ockergelb  und 
Grau,  Grün  und  Grau.  Die  gewöhnliche  Folge  des  Wi^ 
derftreits  der  Darftellung  und  des  Aufbaus  macht  fich  be= 
merkbar:  die  Deformation. 

Neue  Gegenftände  um  diefe  Zeit  find  u.  a.  die  Mufik^ 
inftrumente,  die  von  nun  an  eine  fo  große  Rolle  in  den 
kubistifchen  Stilleben  fpielen.  Braque  mak  fie  zuerft.  An^ 
dere  Motive  find  Früchtefchalen,  Flafchen,  Gläfer. 

Während  des  Jahres  1909,  deffen  Sommer  Picallo  in 
Horta  <bei  Tolofa,  Spanien)  verbringt,  Braque  in  La  Roche-' 
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Guyon  <an  der  Seine,  bei  Mantes),  wird  die  neue  Fov= 
menfprache  weiter  ausgebaut  und  bereichert,  ohne  wefent- 
liehe  Veränderungen. 

Im  Frühjahr  1910  verfucht  PicalTo  mehrere  Male,  den  fo 
geftalteten  Formen  Farbe  zu  geben.  Das  heißt:  die  Farbe 
nicht  nur  als  Helldunkel,  Ausdruck  des  Lichts,  zur  Formen^ 
gebung,  zu  verwenden,  fondern  fie  als  Seibitzweck,  als  gleich- 
berechtigt, ins  Gemälde  einzuführen.  Jedesmal  ift  er  genötigt, 
die  eingeführte  Farbe  wieder  zu  bedecken.  Die  einzige  Aus- 
nahmebildet einkleiner  Aktaus  dieferZeit<ungefähr  18/23  cm 
groß),  in  dem  ein  Tuch  ein  leuchtendes  Rot  aufweift. 

In  die  gleiche  Zeit  fällt  ein,  wie  wir  fpäter  fehen  werden, 
fehr  wichtiges.  Gelingen  Braques.  Es  glüdit  ihm,  auf  einem 
Gemälde,  an  der  im  Hintergrunde  gemalten  Wand  einen 
vollkommen  naturtäufchend  gemalten  Nagel  anzubringen, 
mit  feinem  Schatten  auf  der  Wand.  Vom  Nutzen  eines  foU 
chen  Unternehmens  wird  fpäter  die  Rede  fein.  Was  feine 
Schwierigkeit  betrifft,  fo  lag  diefe  in  der  Einverleibung  diefes 
»realen«  Gegenftands  in  die  Einheit  des  Gemäldes.  Bei 
beiden  Künfdern  tritt  von  nun  an  ftets  im  Hintergrunde  des 
Bildes  ein  fefter  Abfchluß  ein,  der  den  Sehraum  befchränkt. 
Statt  eines  vorgetäufchten  fernen  Horizonts,  gegen  den  fich 
der  Blid  verliert,  fchließt  z.  B.  in  der  Landfchaft  eine  Berg- 
linie den  gemalten  dreidimenfionalen  Raum,  bei  Stilleben  oder 
Akten  die  gemalte  Zimmerwand.  Bekanntlich  kommt  bei 
Cezanne  diefe  Art  von  Begrenzung  des  Bildraumes  fchon 
häufig  vor. 
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Im  Sommer,  den  er  wieder  im  Eftaque  verbringt,  kann 
Braque  in  der  Einführung  »realer  Gegenftände«  -  das  heißt 
naturtäufchend  gemalter  Dinge,  die  undeformiert  und  unde^ 
koloriert  in  das  Gemälde  eingeführt  werden  -  einen  Schritt 
weiter  gehen.  In  einem  »Guitarrefpieler«  diefer  Epoche  fin^ 
den  fich  zum  erften  Male  Bucfiftaben.  Eine  neue  Welt  von 
Schönheit  hat  hier  wieder  die  lyrifche  Malerei  entdedt,  die 
unbeachtet  fchlief  in  den  Maueranfchlägen,  Schaufenftern, 
Firmenfdiildern,  die  in  unfern  Gefichtseindrücken  heute  eine 
fo  große  Rolle  fpielen. 

Noch  viel  wichtiger  aber,  der  entfdieidende  Schritt  über^ 
haupt,  der  den  Kubismus  loslöft  von  der  bisherigen  Sprache 
der  Malerei,  ift  der  Vorgang,  der  fich  gleichzeitig  in  Cadaques 
<in  Spanien,  am  Mittelmeer,  nahe  der  franzöfifchen  Grenze) 
vollzieht.  Dort  verbringt  Picaffo  feinen  Sommer.  Wenig 
befriedigt  kehrt  er  im  Herbft  nadi  Paris  zurück,  nach  Wochen 
qualvollen  Ringens,  mit  unvollendeten  Werken.  Aber  der 
große  Sdiritt  ift  getan.  Picaflo  hat  die  gefchlolTene  Form 
durchbrochen.  Ein  neues  Werkzeug  ift  gefchmiedet  für  den 
neuen  Zweci. 

Durch  Jahre  des  Suchens  war  bewiefen,  daß  die  gefchlolTene 
Form  einen  dem  Streben  der  beiden  Künftler  genügenden 
Ausdruck  nicht  zuließ.  Die  gefchlolTene  Form  nimmt  den 
Körper  hin  als  umfchlolTen  von  Teiner  Oberfläche  —  Haut 
uTw.  —  und  bemüht  fich  nun,  diefen  gefchlolTenen  Körper 
darzuftellen.  Ohne  Licht  ift  kein  Körper  fichtbar.  Sie  malt 
alfo  diefe  »Haut«,  auf  der  fich,  als  der  Berührungsftelle  von 
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Körper  und  Licht,  beide  zur  Farbe  vereinen.  Damit  ift  fchon 
gefagt,  daß  fie  die  Form  der  Körper  nur  vortäufchen  kann, 
durch  Helldunkel.  In  der  dreidimenfionalen  Körperwek  bleibt 
auch  nach  Abzug  des  Lichtes  der  Körper  noch  taftbar,  und 
die  Erinnerungsbilder  der  Taftwahrnehmungen  können  bei 
fichtbaren  Körpern  auch  nachgeprüft  werden.  Schon  die 
differente  Stellung  der  Netzhaut  hat  bei  dreidimenfionalen 
Gebilden  ein  gewilTes  Ferntaften  zur  Folge.  Im  zw.eidimenfio- 
nalen  Gemälde  fällt  dies  alles  weg,  und  die  gefchlolTene  Form 
hatte  daher,  in  der  RenailTancemalerei,  das  Licht  als  Farbe 
auf  der  Oberfläche  des  Körpers  zu  malen  gefucht,  um  fo  die 
Form  vorzutäulchen.  Alfo  nur  »  Vortäufchung«. 
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Da  nun  der  Farbe  oblag,  als  fichtbar  gewordenes  Licht, 
als  Helldunkel,  die  Form  zu  geftalten,  fo  konnte  fie  nicht  zu- 
gleich folgerichtig  als  Lokalfarbe  angebracht  werden,  nodi 
überhaupt  als  »Farbe«  gebraudit  werden,  fondern  nur  als  ob- 
jektiviertes Licht. 

Ferner  ftörte  beide  Maler  die  notwendig  eintretende 
Deformation,  die  bei  vielen  Befchauern  anfänglich  quälend 
wirkte.  Picaflb  felbft  erzählte  oft  das  Witzwort  feines 
Freundes,  des  Bildhauers  Manolo,  vor  einem  feiner«  figür- 
lichen Gemälde:  »Was  würdeft  du  fagen,  wenn  deine 
Eltern  dich  am  Bahnhof  von  Barcelona  mit  foldien  Fratzen 
abholen  würden?«  Draftifdies  Beifpiel  von  Beziehung  von 
Erinnerungsbildern  auf  im  Gemälde  dargeftellte  Figuren. 
»Deformationen«  als  Ergebnis  des  im  Formenrhythmus 
gegliederten  »realen  Gegenftands«,  verglichen  mit  den  Er- 
innerungsbildern des  Befchauers,  vom  gleicfien  Gegenftande, 
waren  aber  unvermeidlich,  folange  eine  auch  nur  entfernte 
»Naturähnlichkeit«  des  Kunftwerks  beim  Befchauer  diefen 
Konflikt  hervorrief.  Mittels  der  vereinigten  EntdeAungen 
PicalTos  und  Braques  aus  dem  Sommer  1910  erwudis  nun 
die  Möglichkeit,  durdi  eine  neue  Malweife  diefe  Fehler  zu 
vermeiden. 

Einerfeits  geftattete  PicalTos  neue  Methode,  die  Körperlich- 
keit der  Dinge  und  ihre  Lage  im  Räume  »darzuftellen«,  an- 
ftatt  fie  durdi  illufioniftifche  Mittel  vorzutäufchen.  Es  handelt 
fidi  um  eine  Darftellungs weife,  die  mit  der  geometrifchen 
Zeichnung  eine  gewilTe  Ähnlichkeit  hat,  wenn  es  fich  darum 
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handelt,  einen  Körper  darzuftellen.  Das  ift  felbftverftändlicfi/ 
haben  dodi  beide  als  Ziel  die  Darfteilung,  auf  der  zweidi^ 
menfionalen  Flädhe,  der  dreidimenfionalen  Körper.  Der  Ma-^ 
ler  befchränkt  fich  ferner  nicht  darauf,  den  Gegenftand  fo 
zu  zeigen,  wie  er  von  einem  gegebenen  Standpunkte  aus 
gefehen  würde,  fondern  ftellt  ihn,  wenn  das  zur  Anfchau= 
lichmachung  nötig  ift,  von  mehreren  Seiten  dar,  von  oben, 
von  unten. 

Die*  Darftellung  der  Lage  der  Dinge  im  Räume  gefchieht 
fo:  Anftatt  von  einem  angenommenen  Vordergrunde  auszu^ 
gehen  und  von  diefem  aus  durch  perfpektivifche  Mittel  eine 
fcheinbare  Tiefe  vorzutäufchen,  geht  der  Maler  von  einem 
feftgelegten  und  dargeftellten  Hintergrunde  aus.  Von  diefem 
ausgehend,  arbeitet  nun  der  Maler  nach  vorne,  in  einer  Art 
Formenlchema,  in  dem  die  Lage  jedes  Körpers  deutlich  dar^ 
geftelk  ift,  durch  fein  Verhäknis  zu  dem  feftgelegten  Hinter^ 
gründe  und  den  andern  Körpern.  Diefe  Anordnung  wird 
alfo  ein  deuthches  plaftifches  Bild  ergeben.  Wenn  aber  nur 
diefes  Formenlchema  vorhanden  wäre,  fo  wäre  es  unmög^ 
lieh,  etwas  »Dargeftelkes«  aus  der  Außenwek  in  dem  Ge^ 
mälde  zu  fehen.  Es  würde  einfadi  als  eine  Anordnung 
von  Fläcfien,  Zylindern,  ViereAen  ufw.  gefehen  werden. 

Hier  fpringt  die  von  Braque  gefundene  Einführung  un^ 
deformierter  realer  Gegenltände  ein.  Indem  nämlich  »reale« 
Einzelheiten  diefer  Art  im  Gemälde  angebracht  werden, 
entfteht  dadurch  ein  Reiz,  an  den  fidi  Erinnerungsbilder  an= 
knüpfen,  die  im  Bewußtfein  nun  aus  dem  »realen«  Reize 
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und  dem  Formenfchema  den  fertigen  Gegenitand  kon= 
ftruieren.  So  entlieht  im  Bewußtfein  des  Belchauers  die  volle 
gewünfdite  körperlicfie  Darftellung. 

Nun  kann  die  zur  Aufnahme  der  einzelnen  Teile  in  die 
Einheit  des  Kunitwerks  nötige  Rhythmifierung  vorgenommen 
werden,  ohne  daß  ftörende  Deformationen  entftehen,  da  ja 
der  Gegenftand  gar  nidit  auf  dem  Gemälde  »vorhanden«  ift, 
das  heißt,  im  Gemälde  noch  nicht  die  geringfte  Naturwahr^^ 
fcheinlichkeit  hat,  der  Reiz  alfo  mit  dem  Affimilationspro^ 
dukte  nicht  in  Konflikt  geraten  kann.  Auf  dem  Gemälde: 
Formenfchema  und  kleine  reale  Einzelheiten  als  Reize,  im 
höchften  Sinne  in  der  Einheit  des  Kunftwerks  begriffen.  Im 
Bewußtfein  des  Befchauers  erft  das  fertige  Affimilationspro^ 
dukt,  menfchlicher  Kopf  z,  B.  Ein  Konflikt  ift  hier  unmög^ 
lieh,  und  doch  wird  das  einmal  »erkannte«  Objekt  im  Ge^ 
mälde  »gefehen«,  als  dargeftelk  mit  einer  Eindringlichkeit, 
deren  eine  illufioniftifche  Kunft  unfähig  ift. 

Was  die  Farbe  betrifft,  fo  war  ihre  Verwendung  als  HelW 
dunkel  in  Wegfall  gekommen.  Sie  konnte  alfo  frei  verwen^^ 
det  werden,  als  Farbe,  in  der  Einheit  des  Kunftwerks.  Zur 
Darftellung  der  Lokalfarbe  genügte  es,  diefe  auf  ganz  geringer 
Ausdehnung  anzubringen,  damit  fie  im  Bewußtfein  des  Be- 
fchauers dem  fertigen  Gegenftande  einverleibt  werde. 

Um  mit  Locke  zu  fprechen:  zwifchen  primären  und 
fekundären  Qualitäten  unterfcheiden  unbewußt  diefe  Maler. 
Die  primären  Qualitäten,  als  die  wichtigften,  fuchen  fie 
möglichlt  genau  darzultellen.     In  der  Malerei   wären  das 
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die  Form  des  Körpers  und  feine  Lage  im  Räume.  Die 
fekundären  aber  —  hier  Farbe  und  Tafiqualitäten  —  wer= 
den  nur  angedeutet,  um  erft  im  Bewußtfein  des  Befchauers 
dem  Körper  zugeteilt  zu  werden. 

Eine  unerhörte  Freiheit  fchenkt  diefe  neue  Sprache  der 
Malerei.  Sie  ift  nicht  mehr  an  das  mehr  oder  weniger 
»naturähnliche«  optifche  Bild  gebunden,  das  ein  einziger 
Standpunkt  von  einem  Gegenftande  gewährt.  Sie  kann, 
um  von  feinen  »primären«  Eigenfchaften  eine  gründliche 
Darftellung  zu  geben,  fie  als  ftereometrifche  Zeichnung  auf 
der  Fläche  aufzeigen,  oder  gar,  mittels  mehrerer  Darftel^ 
lungen  des  gleichen  Gegenftands,  eine  analytifche  Befchrei^ 
bung  von  ihm  geben,  die  der  Befchauer  erft  in  feinem  Be^ 
wußtfein  wieder  zu  einem  Gegenftande  verfchmilzt.  Die 
Darfteilung  braucht  audi  nicht  die  immerhin  gefchlolfene 
der  ftereometrifchen  Zeichnung  fein,  fondern  —  das  eben 
war  ja  der  große  SAritt  von  Cadaques  —  farbige  Flächen, 
durch  ihre  Richtung,  Stellung  zueinander  usw.,  können  das 
Formenfchema  zufammenbringen,  ohne  fich  zu  gefchlolfe^^ 
nen  Körpern  zu  fügen.  Statt  einer  analytifchen  Befchrei^ 
bung  kann  der  Maler  auch,  wenn  er  das  vorzieht,  auf 
diefe  Weife  eine  Synthefe  des  Gegenftandes  fchaflFen,  das 
heißt,  nach  Kant,  »delTen  verfchiedene  Vorftellungen  zu= 
einander  hinzutun,  und  ihre  Mannigfaltigkeit  in  einer  Er^ 
kenntnis  begreifen«. 

Es  fei  hier  noch  bemerkt,  daß,  felbftverftändlich,  bei  die= 
fer,  wie  bei  jeder  neuen  Ausdrud^sweife  in  der  Malerei, 
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die  Affimilation,  die  das  gegenftändliche  Sehen  des  Dar- 
geftellten  bewirkt,  bei  dem  mit  der  neuen  »Sprache«  nicht 
vertrauten  Befchauer  oft  nicht  fofort  ftattfindet.  Damit  die 
lyrifche  Malerei  aber  ihren  Zweck  voll  erfülle,  foll  fie  dem 
Befchauer  nicfit  nur  eine  Augenweide  fein.  Die  AlTimi-- 
lation  tritt  zwar  am  Ende  ftets  ein,-  um  fie  jedoch  zu  be- 
fchleunigen  und  den  Befchauer  auf  ihre  Notwendigkeit  hin-^ 
zuweifen,  follten  kubiftifche  Bilder  ftets  mit  befchreibenden 
Titeln  verfehen  werden,  wie  »Flafdie  und  Glas«,  »Spiel- 
karten  und  Würfel«  usw.,  da  dadurch  der  von  H.  G.Lewes 
»Preperception«  genannte  Zuftand  hervorgerufen  wird,  und 
die  mit  dem  Titel  zufammenhängenden  Erinnerungsbilder 
fidi  dann  auf  die  Reize  im  Gemälde  viel  leichter  einftellen, 
Dadurcfi  werden  auch  Sinnesillufionen  vermieden  werden 
wie  die,  der  der  Kubismus  feinen  Namen  verdankt,  mit  der 
befonders  in  Frankreidi  häufigen  Bezeichnung  als  »geome- 
trifcher  Stil«.  Scharf  gik  es  hier  zu  unterfcheiden  zwifchen 
dem  Eindruck '  beim  Befchauer  und  den  Linien  des  Ge- 
mäldes felbft.  Der  Name  »Kubismus«  und  die  Bezeich- 
nung als  geometrifcJhe  Kunft  erwucfifen  aus  dem  Eindru(i 
der  erften  Befchauer,  die  in  den  Gemälden  geometrifche 
Formen  »fahen«.  Diefer  geometrifcfie  Eindruck  beim  Be- 
fchauer ift  unberechtigt,  da  die  vom  Maler  gewünfchte  Seh- 
vorftellung  nicht  etwa  in  geometrifchen  Formen  befteht, 
fondern  in  der  Darftellung  der  wiedergegebenen  Gegen- 
ftände.  Wie  entfteht  eine  folche  Sinnesillufion?  Sie  ent- 
fteht  nur  bei  dem  Befchauer,  bei  dem  fich,  aus  Mangel  an 
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Gewohnheit,  der  AObziations Vorgang  nicht  vollzieht,  der 
erft  das  Hineinfehen  von  Gegenftändlichem  zur  Folge  hat. 
Dem  Menfchen  wohnt  ein  Objektivationsdrang  inne:  er 
will  »etwas  fehen«  im  Werke  der  bildenden  Künfte,  das 
doch  —  er  weiß  es  —  »etwas  darftellen  foll«.  Seine  Ein= 
bildungskrafi  zerrt  mit  Gewalt  Erinnerungsbilder  herbei. 
Die  einzigen,  die  fidi  einftellen,  die  einzigen,  die  zu  den 
geraden  und  regelmäßig  gerundeten  Linien  des  Gemäldes 
zu  palTen  fcheinen,  find  geometrifche  Gebilde.  Diefe  »fieht« 
der  Befchauer  im  Gemälde.  Die  Erfahrung  hat  gezeigt, 
daß  diefer  »geometrifche  Eindruck«  völlig  verfchwindet, 
fobald  fich,  dank  der  Gewöhnung  an  die  neue  Ausdrucks^ 
weife,  der  Vorgang  des  Hineinfehens  richtig  vollzieht. 

Nun  bleibt  aber  die  Tatfache  beftehen,  wenn  wir  von 
der  Darftellung  abfehen  und  uns  auf  die  Analyfe  der 
»wirklichen«  einzelnen  Linien  im  Gemälde  befchränken, 
daß  diefe  Linien  fehr  oft  Gerade  und  regelmäßige  Kurven 
find,  daß  ferner  die  Formen,  zu  denen  fie  fich  fügen,  oft 
den  geometrifchen  Gebilden  des  Kreifes  und  Rechtecks, 
oder  gar  der  ftereometrifchen  Darftellungsweife  des  Kubus, 
der  Sphäre,  des  Zylinders  ähneln.  Gerade  und  regelmäßig 
gerundete  Linien  weifen  aber  alle  Stile  der  bildenden  Künfte 
auf,  die  fich  nicht  die  illufioniftifche  Naturnacfiahmung  zum 
Ziele  fetzten.  Diejenige  bildende  Kunft,  die  nicht  zugleich 
eine  darftellende  Kunft  ift,  die  Arcfiitektur,  bedient  fich  aus- 
fcfiließlich  ihrer.  Ebenfo  die  Tektonik.  Kein  Gebäude 
fchafFt  der  Menfch,  kein  Gerät,  deflen  Linien  nicht  »regeU 
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mäßig«  wären.  Hier,  in  Architektur  und  Tektonik,  bilden 
denn  auch  Kubus,  Sphäre  und  Zylinder  die  (tetigen  Grunde 
formen.  Die  natürliche  Körperwek  hat  diefe  Formen  nicht, 
noch  regelmäßige  Linien.  Aber  fie  liegen  feft  verankert 
im  Menlcfien.  Sie  find  die  Voraus  fetzung  für  jedes  kör- 
perliche Sehen. 

Unfere  bisherigen  Bemerkungen  über  das  Sehen  be^ 
trafen  immer  nur  delTen  Inhak,  die  zweidimenfional  »ge^ 
fehenen«,  dreidimenfional  »gekannten«  Gefichtsbilder.  Hier 
handek  es  fich  nun  um  die  Form  diefer  Bilder,  um  die  Form 
unferer  Anlchauung  der  Außenwelt.  Eben  die  genannten 
geometrifchen  Formen  liefern  uns  das  fefte  Gerült,  auf  das 
wir  die  aus  Netzhautreizen  und  Erinnerungsbildern  zufam= 
mengefetzten  ErzeugnilTe  unferer  Einbildungskraft  auftra-^ 
gen.  Sie  find  unfere  »Sehkategorien«.  Wenn  wir  unferen 
Blick  auf  die  Außenwelt  richten,  fo  fordern  wir,  gewiller^ 
maßen,  fiets  von  ihr  diefe  Formen,  die  fie  uns  nie  in  ihrer 
ganzen  Reinheit  gibt.  Das  Flachbild,  das  wir  »fehen«,  gründet 
fich  in  der  Hauptfache  vor  allem  auf  die  fenk^  und  die 
wagrechte  Gerade,  fodann  auf  den  Kreis.  Die  »gefehenen« 
Linien  der  Körperwelt  prüfen  wir  auf  ihre  mehr  oder  min^ 
der  nahe  Verwandtichaft  mit  diefen  Urlinien.  Wo  keine 
«wirkliche»  Linie  fich  zeigt,  «fehen»  wir  diefe  Urlinien  felbft: 
z.  B.  die  wagrechte  Gerade  bei  feitlich  belchränktem  WalTer^ 
horizont,  den  Kreis  bei  unbefchränktem.  Wenn  wir  ferner 
das  uns  ericheinende  Flachbild  als  dreidimenfional  erkennen 
wollen,  was  bei  jedem  Blicke  gefchieht,  fo  ift  uns  das  nur 
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möglich  durch  unfere  Kenntnis  der  einfachen  ftereometri^^ 
(chen  Gebilde.  Ohne  den  Würfel  gäbe  es  für  uns  kein 
Gefühl  der  Dreidimenfionalität  der  Körper  überhaupt,  noch 
das  ihrer  Abarten  ohne  Sphäre  und  Zylinder.  Unfere 
Kenntnis  a  priori  diefer  Formen  ift  die  Vorausfetzung, 
ohne  die  es  für  uns  kein  Sehen,  keine  Körperwelt  gäbe. 
Die  Architektur  und  die  Tektonik  verwirklichen  im  Räume 
diefe  von  der  natürlichen  Körperwek  ftets  vergebens  ge= 
forderten  Urformen,  die  Bildhauerei  naturabgewandter 
Epochen  nähert  fich  ihnen,  foweit  ihr  Darltellungszwed^ 
es  ihr  geftattet,  und  die  zweidimenfionale  Malerei  folcher 
Epodien  gibt  wenigftens  durch  Verwendung  der  regelmä^ 
ßigen  »Urlinien«  der  gleichen  Sehnfucht  Ausdruck.  Und 
nicht  nur  die  Sehnfucht  wohnt  der  Menfchheit  inne  nach 
diefen  Linien  und  Formen,  fondern  auch  die  Fähigkeit,  fie 
zu  erzeugen.  Diefe  zeigt  fich  deutlich  gerade  bei  Völkern, 
bei  denen  keine  »darfiellende«  bildende  Kunft  andere  Linien 
und  Formen  hervorbringt. 

Der  Kubismus  nun,  gemäß  feiner  befonderen  Rolle  als 
aufbauende  und  darfiellende  Kunft  zugleich.,  hat  in  feiner 
Darftellung  die  Geltalten  der  Körperwelt  den  ihnen  zugrunde 
liegenden  »Urformen«  möglichft  nahegebracht.  Durch 
Anlehnung  an  diefe  Urformen,  die  die  Grundlagen  des 
menfchlicfien  Körperfehens  und  ^empfindens  find,  gibt  er  die 
deutlichlte  Erläuterung  und  Begründung  aller  Formen.  Die 
unbewußte  Arbeit,  die  wir  vor  jedem  Gegenftande  der 
Körperwelt  vornehmen  mülTen,  um  feine  Form  zu  »er^ 
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kennen«,  um  uns  ein  genaues  Bild  von  ihm  zu  fchafFen, 
erleiditert  uns  das  kubiftifche  Gemälde,  indem  es  uns  die 
Beziehungen  diefes  Körpers  zu  den  Urformen  zeigt,  vor 
Augen  ftellt.  Wie  ein  Knochengerüft  liegen  dann  beim  end= 
gültigen  SehergebnilTe  des  Gemäldes  diefe  Formen  dem 
Eindrucke  des  dargeftelken  Gegenftandes  zugrunde,  nicht 
mehr  »gefehen«,  aber  die  Grundlage  der  »gefehenen«  Ge^ 
ftak. 

Nicht  die  voUftändige  Gefchichte  des  Kubismus  Tollte  hier 
gegeben  werden.  Wir  würden  den  Rahmen  diefer  Arbeit  über^ 
fchreiten,  wollten  wir  die  Entwicklung  der  beiden  Maler 
weiter  verfolgen,  nun  die  endgültige  »Sdirift«  der  neuen 
Kunft  erreicht  ift.  Hier  galt  es  einzig,  die  Stellung  des  Ku^ 
bismus  in  der  Gefchichte  der  Malerei  zu  zeigen,  die  Bewege 
gründe  darzulegen,  die  feiner  Gründer  Antrieb  waren. 

Daß  diefer  neue  Stil  fich  mehr  und  mehr  der  Erfcheinung 
des  Gemäldes  bemächtigt,  daß  mehr  und  mehr  Maler  »ku^ 
biftifdi«  malen,  ift  bekannt.  Diefe  lyrifche  Malerei  ift  der 
AusdruA  des  Geifteslebens  unferer  Zeit.  Die  notwendige, 
folgerichtige  Entwicklung  wird  dazu  führen,  daß  alle  wah^ 
ren  Künftler  der  auffteigenden  Generation  ihr  angehören 
werden  —  im  weiteren  Sinne. 

Unter  denen,  die  fchon  fich  ihr  anfchlolfen,  find  begabte  und 
unbegabte  Künfder,-  auch  im  Kubismus  bleiben  fie,  was 
fie  waren.  Die  Begabten  fchaffen  äfthetifche  Güter,  die 
Unbegabten  nicht,  im  Kubismus  wie  vorher.  Denn  auch 
der  Kubismus   ift  nur   »Erfcheinung«,   nur  Ergebnis  des 
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Zwecks,  den  das  Geiftesleben  der  Zeit  der  Malerei  auf- 
erlegte. Ob  das  kubiftifch  in  die  Erfcheinung  tretende  Ge- 
mälde ein  äfthetifches  Gut  fein  wird,  ein  Gut,  dem  der  äfthe- 
tifch  eingeftellte  Befchauer  die  Wertform  »Schönheit«  wird 
zuteilen  muffen,  hängt,  wie  immer,  nur  davon  ab,  ob  der 
Maler  die  Gabe  hat,  oder  nicht.  Doch  notgedrungen  wird 
jeder  begabte  junge  Künftler  fich  mit  dem  Kubismus  auseinan- 
derfetzen mülTen.  Er  wird  fo  wenig  ohne  ihm  auskommen 
können,  als  ein  ZeitgenolTe  Tizians  in  Italien  hätte  malen  kön- 
nen wie  Giotto.  Der  Künftler,  als  Vollftrecker  des  —  unbe- 
wußten —  plaftifdien  Wolfens  der  Allgemeinheit,  geht  ftets 
auf  im  Zeitftil,  der  Ausdruck  diefes  Wolfens  ift. 

Wie  die  illufioniltifche  Kunft  der  Renailfance  fich  in  der 
Ölmalerei  ein  Werkzeug  fchuf,  das  ihrem  Streben  nach  na- 
turtäufehender  Wiedergabe  feinfter  Einzelheiten  genügen 
konnte,  fo  mußte  der  Kubismus  neue  Mittel  erfinden  für  einen 
ganz  entgegengefetzten  Zweck.  Für  feine  Flächen  ift  dieÖlfarbe 
nicht  immer  palTend,  unfchön,  manchmal  klebrig.  Er  fchuf 
ficfi  neue  Mittel  in  den  verfehiedenften  Stoffen,  wie  farbige 
Papierftreifen,  Lackfarben,  Zeitungspapier,  wozu  noch  für 
die  »realen  Einzelheiten«  Wachsleinwand,  Glas,  Sägemehl 
usw.  kommen. 

Bracjue  und  Picalfo  haben  in  den  Jahren  1913  und  1914 
verfucht,  die  in  ihrer  Malerei  noch  nicfit  ganz  vermiedene 
Verwendung  der  Farbe  als  Helldunkel  durch  Vercjuickung 
der  Malerei  und  der  Skulptur  zu  befeitigen.  Anftatt  nämlich 
durcfi  Schattengebung  veranfchaulichen  zu  mülTen,  wie  eine 
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Fläche  über,  vor  der  andern  Iteht,  konnten  fie  die  Flächen 
tatfächlich  hervortreten  laden  und  ihre  Beziehungen  alfo  im 
Relief  wirklidi  darftellen.  Die  erften  Verfuche  diefer  Art 
gehen  weit  zurück/  fchon  im  Jahre  1909  hatte  PicalTo  ein 
derartiges  Unternehmen  begonnen.  Da  diefes  aber  fidi 
noch  in  der  gefAloirenen  Form  bewegte,  fo  mußte  es  miß= 
lingen.  Es  entftand  eine  Art  farbigen  Bas-Reliefs.  Erft 
in  der  offenen,  flächigen  Form  konnte  diefe  Vereinigung 
der  Malerei  und  der  Skulptur  durchgeführt  werden.  Ent- 
gegen dem  landläufigen  Vorurteil  muß  diefes  Streben  nadi 
Erhöhung  des  plaftifchen  Ausdrucks  durch  Zufammenar- 
beiten  der  beiden  Künfte  warm  gebilligt  werden.  Man 
darf  von  diefem  Zufammenarbeiten  ficher  eine  Bereicherung 
der  plaftilchen  Künfte  erwarten.  Eine  Reihe  von  Bildhauern 
wie  Lipcfiitz,  Laurens,  Archipenko  hat  feitdem  diefe  »Skulp- 
tomalerei«  aufgenommen  und  weitergeführt. 

Übrigens  ift  diefe  Form  nicfit  ganz  neu  in  der  Gefchichte 
der  bildenden  Künfte.  Die  Neger  der  Elfenbeinküfte  haben 
ficfi  einer  ganz  ähnlichen  Ausdrucksart  bedient  für  ihre 
Tanzmasken.  Diefe  ftellen  fich  ungefähr  fo  dar;  Eine  voll- 
ftändig  ebene  Fläche  bildet  den  unteren  Teil  des  Gefichts, 
dem  fich  die  fehr  hohe  Stirne  manchmal  gleichfalls  eben, 
manchmal  leicht  nach  hinten  gewölbt  anfchließt.  Während 
nun  die  Nafe  fidi  einfach  als  ein  fchmales  Brett  auf- 
fetzt, bilden  zwei  etwa  acht  Zentimeter  vorfpringende  Zy- 
linder die  beiden  Augen,  ein  etwas  niedereres  Hexaeder 
den  Mund.    Die  vorderen  Fläcken  der  Zylinder  und  des 

45 


Hexaeders  find  bemalt,  das  Haar  durdi  Rafia  wiederge= 
geben.  Wohl  ift  die  Form  hier  noch  gefchloden,  aber  es 
ift  nicht  die  »wirklidie«  Form,  fondern  ein  ftraffes  Formen^ 
fchema  von  plaftifcher  Urgewalt.  Auch  hier,  wie  man  fieht, 
Formenfchema  und  »reale  Einzelheiten«  <die  gemalten 
Augen,  Mund,  Haare)  als  Reize.  Als  Refultat  im  Be^ 
wußtfein  des  Befchauers  das  gewollte:  menichliches  Geficht. 
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Den  Weg  zum  Kubismus  behandelt  diefe  Schrift.  Nicht  von 
den  zahlreichen  Künfdern  darf  fie  alfo  reden,  die  dem 
Kubismus  fich  anfcfiloflen,  fondern  nur  von  denen,  die  ihn 
fchufen.  Zu  ihnen  zählt  Fernand  Leger.  Ungerecht  wäre  es 
und  fallch,  wollte  man  unter  den  Wegbereitern  des  Kubis= 
mus,  neben  Braque  und  PicalTo,  ihn  nicht  nennen.  Nicht 
als  ob  mit  diefen  gleidizeitig  er  am  Beginne  des  Weges 
ftände:  nein.  Aber,  ihren  Anregungen  folgend,  ging  er 
eigene  Straßen,  gelangte  zu  andern  ErgebnilTen. 

Ein  Lichtmaler  war  Leger  gewefen.  Da,  eines  Tages, 
überrafchte  er  mit  einem  großen  Bilde,  das  ganz  aus  den 
Bahnen  der  Lichtmalerei  heraustrat.  Es  hing  im  »Salon 
des  Independants«  des  Jahres  1910.  Es  ftellte  dar  Männer, 
zwifchen  Bäumen.  Auf  die  einfachften  Formen  zurücige^ 
führt  alles.  Wie  Ofenrohre  die  Bäumet  Zufammengefetzt 
aus  Zylinder  und  Sphäre  die  Männer.  Die  Farbe  war  zart, 
harmonifiert.-  Nicht  »cubisme«  fei  das,  fagte  irgend  jemand, 
fondern  »tubisme«:  »Röhrenkunft«. 
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Nur  eine  Änderung  in  Legers  Kunft  brachten  die  nun 
folgenden  Jahre.  Die  Farben,  in  diefem  und  dem  nächften 
Jahre  noch  blaß  und  fein  aufgetragen,  wie  Nebel  zu  Formen 
fich  blähend,  zufammenklingend  abgeftimmt,  werden  mählich 
kräftiger,  bis  endlidi  in  ftrahlendem  Blau,  Rot,  Weiß,  in 
den  reinften  Tönen  das  Gemälde  fchmetternd  aufjauchzt. 

Man  fieht,  nicht  befcheiden  mit  einfachften  Gegenftänden 
begann  Leger.  Selten  hat  er  fimple  Stilleben  gemalt.  Nie 
verzweifelnd  mit  dem  Gegenftande  gerungen.  Das  madit: 
er  fteht  ihm  viel  eigenmäcfitiger  gegenüber  als  Picaffo  und 
Braque.  Zwar  verfällt  er  nicht  in  den  Irrwahn  der  »ab= 
ftrakten  Kunft«,  die  nur  Ornamentik  ift.  Stets  ift  bei  ihm 
ein  Seherlebnis  Ausgangspunkt.  Doch,  manchmal,  entfernt 
von  diefem  er  fich,  behandelt  es  verfchieden  in  mehreren 
Bildern,  ergeht  fich,  möchte  ich  fagen,  in  Variationen  über 
diefes  fein  Thema.  Er  fchafft  dann  Formbauten,  die  dem 
Befchauer  das  urfprüngliche  Seherlebnis  nicht  mehr  ver^ 
mittein.  Sein  Gemälde  ift  Ziel  diefem  Künftler,  dem  er 
alles  andere  unterwirft:  Vorwand  mehr  als  Vorwurf  ift 
ihm  oft  der  Gegenftand, 

Ob  das  nocfi  Kubismus  fei,  wird  man  fragen.  Sicherlich 
ja,  wenn  audi  von  den  beiden  Polen  Mannigfaltigkeit  des 
Seherlebniffes  —  Einheit  des  Gemäldes  bei  Leger  der  Pol 
»Einheit«  eine  vielleicht  allzu  ausfchließliche  Bedeutung  er= 
langt.  Denn  Fefthaltung  eines  Seherlebniffes  ift  Legers 
Schaffen  doch  ftets,  und  Fefthaltung  im  Sinne  des  Kubis= 
mus.  Wir  erkannten  den  Kubismus  als  das  Streben,  die 
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dreidimenfionale  Mannigfaltigkeit  der  Außenwelt  zu  faffen  in 
der  Einheit  des  Gemäldes.  Die  dreidimenfionale  Mannig= 
faltigkeit,  die  Tiefendimenfion  will  der  Kubismus  wieder^ 
geben  —  im  Gegenfatz  zu  den  »Spielkarten«  Manets, 
Gauguins,  Matiffes  und  zur  Flächenpojektion  Seurats.  Wie 
denn  der  läppifche  Name  »Kubismus«  zufällig  richtig  traf: 
das  Kubifche  betonen  Braque  und  Picaffo, 

Das  tut  auch  Leger:  er  ift  Kubift.  Aber  er  betont  es  mit 
andern  Mitteln  als  Braque  und  Picaffo.  Daher  ihm  in  die^ 
fer  Sdirift  ein  Platz  gebührte. 

Leger  vereinfacht,  vergröbert  alle  Formen  Er  führt  fie 
zurüdi  auf  den  Grundformen  —  Würfel,  Sphäre  und  Zy^ 
linder  —  möglidift  ähnliche  Gebilde,  wobei  er  eine  be^ 
fondere  Vorliebe  für  die  Form  des  Zylinders  kundgibt. 
Dabei  wahrt  er  forgfam  ftets  die  geläloffene  Form,  gelangt 
nie  zu  ihrer  Zerreißung.  Gleich  einem  gewaltigen  Golem, 
einer  ungefchlachten  Gliederpuppe,  fteht  folch  eine  Figur 
Legers  da.  Gemodelt,  gewölbt  find  die  Formen  durch  Hel!= 
dunkel  auf  die  einfachfte,  prägnantefte  Weife.  Nur  der  Auf= 
zeigung  der  Form  dient  das  Licht:  mit  möglichfter  Wucht 
wird  fie  durch  Belichtung  der  einen  Seite,  durch  Befchattung 
der  andern  herausgehoben.  Dem  Raum  wird  wenig  Auf= 
mierkfamkeit  gefchenkt,  die  Stellung  der  Gegenftände,  im 
Scheinraume  des  Gemäldes ,  durch  Überfdineidung,  manch= 
mal  auch  mit  den  gewöhnlidien  Mitteln  der  Linearperfpektive 
g^zdgt.  Der  Blict  wird  dann,  wie  in  der  vorkubiftifchen 
Malerei,  einem  »Hintergrunde«  zu  in  die  Tiefe  geleitet, 
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Leger  kennt  keine  Scheu  vor  der  Deformation,  GewaU 
tig  wogender  Formenrhythmus,  gliedert  fich  feine  Fläche. 
Im  Banne  diefes  Rhythmus  find  rüAfichtslos  verformt  die 
Gegenftände,  die  Beftandteile  des  Werkes  bilden. 

Sidier  hat  man  in  diefer  Befchreibung  die  Tendenzen 
zum  Teil  wiedergefunden,  die  wir  als  für  die  Jahre  1908 
und  1909  in  Picaffos  und  Braques  Schaffen  bezeichnend  er= 
kannten.  Wo  nun  aber  Leger  von  diefen  Tendenzen  fich 
ganz  entfernt,  das  ift  in  der  Behandlung  der  Farbe,  Was 
leicht  verftändlich  ift.  Viel  eigenmäditiger  —  fagte  ich  — 
fteht  Leger  dem  Gegenftande  gegenüber  als  jene  beiden 
Maler,  Was  ihnen  nur  notwendige,  vorübergehende  Selbft= 
befcheidung   war    -   die  Unterdrückung  der  Einzelheiten 
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der  Formen,  ihre  Vergröberung  —,  ift  Legers  Endziel. 
Grobklotzig  große  Synthefen,  eingemauert  in  feinen  zyklo= 
pifch  getürmten  Aufbau,  bietet  er  dem  Befchauer,  Daß 
ihm,  der  fo  gewalttätig  fcfialtet  mit  den  Formen  des  Gegen= 
ftands,  deffen  Farbe  nicht  unantaftbar  fein  kann,  ift  felbft= 
verftändlich.  Er  färbt  die  Formen  feines  Gemäldes  zur 
Erfüllung  ihrer  Funktion  im  Werke,  nach  feinem  Willen. 
Um  die  Eigenfarbe  des  dargeftellten  Gegenftandes  kümmert 
er  fich  kaum,  grundverfchieden  auch  hierin  von  Braque  und 
Picaffo,  die  auf  die  Wiedergabe  diefer  »Lokalfarbe«  in  den 
Jahren  1910  bis  1914  foviel  Arbeit  und  Mühe  verwandten. 
Das  Streben  diefer  Maler,  das  auf  möglichft  eingehende  Aus^ 
fage  vom  Gegenftande  geht,  ift  denn  Leger  völlig  fremd. 

Und  nun:  Was  will  eigendich  Leger?  Er  will  wirken! 
Wuchtigfte  Dreidimenfionalität  der  Formen,  gellenden  Glanz 
der  Farben  ftrebt  er  an.  Wille  zur  Macht  des  Gemäldes 
befeelt  ihn:  herrfchen  foll  es,  fiegend  fich  durchfetzen. 

Viel  frifche  unverbrauchte  Kraft  ift  hier:  die  tobt  über= 
fchwenglich  tofend. 
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VI 

Zahlreiche  Künftler,  die  fich  der  Formenfprache  des  Ku^ 
bismus  bedienen,  haben  verfucht,  mit  diefem  Mittel  andere 
Ziele  zu  erreichen  als  die  genannten.  Nur  zwei  diefer  Ver^ 
fudie  verdienen  hier  befprochen  zu  werden,  denn  nur  diefe 
beiden  haben  einen  greifbaren  Sinn. 

Ich  meine  zuerft  den  fogenannten  Futurismus,  das  heißt 
die  italienilche  Schule  diefes  Namens,  fowie  einige  ifolierte 
Künftler,  wie  Marcel  Duchamp,  die  gleidies  anftrebten. 
Schon  vor  dem  Übergang  der  Futuriften  zum  Kubismus, 
als  fie  fich  noch  divifioniftilcher  Mittel  bedienten,  war  in 
allen  ihren  Manifeften  vom  »Dynamismus«  die  Rede,  von 
dem  Beftreben,  in  der  Malerei  und  der  Bildhauerei  die  Be- 
wegung darzuftellen.  Diefer  Gedanke  wurde  auch  feitdem 
nicht  aufgegeben,  wie  denn  noch  ein  1913  erfchienenes  Buch 
Boccionis,  eines  der  Ihren,  dem  »ftatilchen«  Kubismus  den 
»dynamifchen«  Futurismus  gegenüberftellt. 

Wie  fuchten  fie  die  Bewegung  darzuftellen?  Indem  fie 
den  bewegten  Körperteil,  Arm,  Bein  z.  B.,  mehrmals  in 
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verfchiedener  Lage  darftellten,  oder  durch  Wiedergabe  zweier 
oder  mehrerer  Bewegungsphafen  der  ganzen  Figur,  oder 
dann  durch  Verlängerung  oder  Verbreiterung  des  darge= 
[teilten  Objektes  in  die  Riditung  der  gewollten  Bewegung. 
Kann  auf  diefe  Weife  beim  Befchauer  der  Eindruck  einer 
fidi  bewegenden  Geftak  erweckt  werden? 

Nein.  Alle  diefe  Löfungen  kranken  nämlich  am  gleichen 
Fehler,  der  ohne  weiteres  diefen  Eindruck  verunmöglicht. 
Damit  wir  »Bewegung«  empfinden,  muffen  mindeftens  zwei 
Gefichtswahrnehmungen  nacheinander  beftehen,  zeitlich  ge= 
trennt.  Beim  Futurismus  aber  beftehen  die  verfchiedenen 
Phafen  gleichzeitig  im  Gemälde,  Sie  werden  alfo  ftets  als 
verfchiedene,  ruhende  Einzelgeftalten  empfunden  werden,  nie 
aber  als  eine  fich  bewegende  Geftalt.  So  ift  es  in  der  Tat. 
Durch  Betrachtung  von  Bildern  von  Carra,  Severini  oder 
Boccioni  kann  fidi  jederman  felbft  davon  überzeugen. 

Auf  diefe  Weife  alfo  ift  die  Darftellung  der  Bewegung  in 
der  bildenden  Kunft  nicht  möglich.  Sicher  wäre  aber  eine 
foldie  Darftellung  eine  gewakige  Bereicherung  der  bildenden 
Künfte,  wenn  fie  möglidi  wäre.  Anftatt  nur  durch  einma= 
ligen  Eindruck  zu  wirken,  würden  fie  auch  der  Gefühlsreihe 
teilhaftig  werden,  die  bis  jetzt  nur  die  zeitlich  wirkenden  mu^ 
fifchen  Künfte  in  uns  erregen  können,  und  die  mit  der  nur 
in  einer  zeidichen  Reihe  möglichen  Spannung  und  Löfung 
zufammenhängt.   Gibt  es  eine  folche  Möglichkeit? 

Ja,  und  zwar  gibt  es  zwei  Wege,  die  beide  Picaffo  fchon 
vor  Jahren  in  Gefprächen  angedeutet  hat,  ohne  ihre  wiffen^ 
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fchaftlicfien  Grundlagen  auch  nur  zu  ahnen,  Praktifch  an= 
gewandt  hat  er  fie  bis  jetzt  noch  nicht. 

Der  erfte  Weg  entfpricht  der  tatfädilichen  Bewegung  eines 
Körpers.  Es  wäre  hier  dem  Kunftwerke  mittels  eines  Uhr^ 
Werks  eine  wirkliche  Bewegung  mitzuteilen.  Das  ließe  fich 
fowohl  bei  Statuen  als  bei  Gemälden  bewerkftelligen,  und 
zwar  bei  diefen  nach  Art  der  Zielfcheiben  in  Jahrmarkts^ 
fchießbuden,  die  fich  bei  Treffern  in  Bewegung  fetzen. 

Es  gibt  aber  noch  eine  andere  Weife,  um  im  Bewußtfein 
des  Befchauers  den  Eindruck  von  Bewegung  hervorzurufen, 
die  ftroboskopifche  nämlich,  auf  der  der  Kinematograph  be^ 
ruht.  Wenn  nämlich  rafch  genug  nacheinander  Bilder  gezeigt 
werden,  die  in  ihren  räumlidien  Beftimmungen  wenig  genug 
voneinander  abweichen,  fo  entfteht  im  Bewußtfein  des  Be^ 
fchauers  eine  Identifikationstäufchung.  Alle  diefe  Gefichts= 
Wahrnehmungen  werden  dann  auf  einen  Gegenftand  bezogen, 
auf  das  erfte  wahrgenommene  Bild,  das  fo  fich  bewegend  er= 
fcheint.  Auf  diefem  Wege,  der  ja  für  humoriftifche  Zeich= 
nungen  fchon  angewandt  wird,  durch  Malen  der  verfchiedenen 
Bilder  auf  einen  durchfichtigen  Stoff  und  ihre  Vorführung 
durdi  einen  kinematographifchen  Projektionsapparat,  würde 
fich  der  Malerei  eine  neue  Bahn  mit  unermeßlichen  Möglich^ 
keiten  öfFnen. 

Es  wäre  noch,  zweitens,  eine  Riditung  zu  erwähnen,  die 
»Malerei  ohne  Gegenftand«  als  ihr  Ziel  bezeichnet,  alfo  far- 
bige Formgebilde  auf  der  Leinwand  harmonifch  komponieren 
will,  ohne  irgendwelche  Anlehnung  an  Naturgegenftände. 
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Unfere  Stellungnahme  zu  diefer  Richtung  kann  nicht  zwei^ 
felhaft  fein.  Sie  vermag  ficher,  angenehme  Werke  zu  fchaffen. 
Aber :  Malerei  ift  fie  nicht.  Das  Problem  der  Malerei,  die 
ZufammenfalTung  des  Mannigfakigen  der  Körperwek  in  der 
Einheit  des  Kunftwerks,  kennt  fie  nicht.  Alle  die  Aufgaben, 
mit  denen  die  lyrifche  Malerei  feit  Jahren  gerungen,  läßt  fie 
beifeite.  Nur  dekorativ  wollen  ihre  Werke  fein,  die  Wand 
fchmüden.  Nicht  der  Kunfttrieb,  der  SchmuAtrieb  rief  fie 
hervor.   Ornamentik  ift  es,  was  diefe  Maler  fchaffen. 

Als  Ornamentik  aber  bedient  fie  fich  nicht  der  rechten 
Mittel,  wenn  fie  die  Papierftreifen  ufw.  des  Kubismus  ver^ 
wendet  ftatt  der  ihr  zukommenden  reichen  Welt  der  Kera=^ 
mik,  der  Stoffe,  des  Glafes  ufw.  Am  Tage  jedoch,  wo  fie, 
ihres  wahren  Wefens  fich  bewußt,  entfchloITen  jedem  Anfpruch 
auf  Malerei  entraten,  wo  fie  all  der  Möglichkeiten  derOrna^ 
mentik  fidi  bedienen  wird,  wird  diefe  Richtung  dem  Kunft- 
gewerbe  neues  Blut  einflößen,  den  Stil  unferer  Zeit  fcbaffen. 

Denn  ein  Stil  wächft  organifch  aus  dem  Kunftfchaffen 
der  Zeit.  Und  diefem  hat  der  Kubismus  den  Weg  gewiefen. 
Der  Kubismus,  den  PicalTo  und  Braque  in  harter  Arbeit 
fchufen. 
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